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La Batie d'Urfe, toujours citee lorsque Ton 
evoque les liens entre la France et l'ltalie au milieu du 
XV? siecle, est un ensemble sans egal en France par 
sa nature et sa conception. II reste bien mal connu et 
curieusement peu etudie, en depit des efforts recents 
mais toujours ponctuels (1). L'histoire du monument 
est a la fois terrible et admirable : sauve in extremis 
d'une destruction totale apres son depecage, il sub- 
siste encore, mutile, grace a la tenacite de la Societe 
Archeologique et Historique de la Diana. La propriete 
(2) etait restee dans la famille des descendants de 
Claude d'Urfe jusqu'en 1724, puis fut acquise, apres 
diverses vicissitudes, en 1836 par la veuve d'un finan- 
cier de Roanne, Jean-Baptiste Nompere de 
Champigny (1756-1834), que Napoleon avait fait due 
de Cadore. Le chateau n'avait cesse de se degrader 
depuis l'Ancien Regime ; lorsqu'il fut acquis par M. 
Verdolin en 1872, avec le domaine, il fit l'objet de tra- 
vaux intempestifs dans le dessein paradoxal de preser- 
ver le bati en creant une exploitation agricole rentable. 
La faillite de ces projets ambitieux precipita la ruine 
du chateau, deja fort mal en point. Verdolin se mit en 
contact avec un antiquaire de Lyon, Derriaz, qui orga- 
nisa le depecage du decor, en particulier celui de la 



chapelle : vitraux, boiseries, pavement et peintures 
furent retires en 1874 et acquis par divers collection- 
neurs et marchands, dont Emile Peyre et Alfred 
Beurdeley. Ce qu'il faut desormais appeler la ruine fut 
vendu aux encheres en 1884 et, apres son passage 
entre plusieurs mains plus ou moins bienveillantes, 
tomba dans les griffes d'un demolisseur. La Societe 
Archeologique et Historique de la Diana a 
Montbrison, qui avait tente de prevenir ce demantele- 
ment, put alors Pacquerir en 1909 et s'efforce depuis 
de lui rendre sa splendeur passee. 

Les appartements avaient depuis longtemps 
perdu leur decor et leur configuration. En revanche, la 
chapelle et la grotte, qui justifient a elles seules la place 
qu'occupe la Batie dans l'histoire de la Renaissance 
francaise, etaient encore relativement preservees dans 
leur integrite jusqu'a la fin du XIX e siecle. Cette lec- 
ture de l'ensemble n'est helas plus possible aujour- 
d'hui sans un effort considerable de restitution qui est 
en partie voue a Techec car la syntaxe subtile, qui arti- 
culait 1' architecture et les elements de "decor" realises 
dans differentes techniques, n'a pas survecu a la dis- 
persion des elements mobiliers. Les boiseries de la 
chapelle sont a New York (3), la marche de l'autel a 
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Paris (4) ; les tableaux ont pu etre remis en place, grace 
a la generosite du Musee des Arts decoratifs, en 1962. 
La necessite de rassembler ces membres epars pour 
comprendre le sens profond de cet ensemble, meme 
d'une maniere virtuelle, s'etait imposee a Felix 
Thiollier qui, d'une maniere pionniere, rapprocha ces 
differents elements par des montages photogra- 
phiques. Malheureusement, cette demarche ne fut pas 
adoptee a l'occasion de la derniere monographie sur le 
monument (5), laquelle constitue, avec la plaquette de 
Paul Vitry, de 1937 (6), la seule source synthetique sur 
la Batie disponible aujourd'hui. Si elle fournit un 
ensemble capital de plans et de releves, les oeuvres y 
sont etudiees selon leur technique, par differents 
auteurs, ce qui interdit toute comprehension de ce lieu 
a la polysemie complexe. Ce second demantelement, 
intellectuel celui-ci, pouvait etre evite. En depit des 
tentatives faites par Gaume (7), la cle du programme 
reste a decouvrir, et nous ne tiendrons pas faussement 
le lecteur en haleine, car nous ne l'avons pas trouvee. 
Elle n'existe probablement pas en tant que telle, de 
maniere univoque (8). Toutefois, c'est fort de ce 
constat que nous souhaitons tenter, a l'occasion d'une 
proposition d'attribution pour une sculpture de la 
grotte, de poser quelques jalons dans la direction 
d'une comprehension plus large de ces elements. 

Le premier probleme irritant dans l'etude de 
la Batie est la personnalite meme de son concepteur et 
batisseur, Claude d'Urfe, un homme public sur lequel 
nous avons des informations factuelles, mais dont la 
personnalite nous echappe completement. Ne en 
1501, il fit partie de l'entourage de Francois I er , depuis 
les campagnes en Italic Dans les annees 1530, il est 
vraiment du cercle des intimes du souverain, Jeanne de 
Balsac, qu'il epousa en 1532, est issue du meme 
milieu : elle etait la fille d'une dame d'honneur de 
Claude de France et fut la confidente de Marguerite 
de Navarre. Nomme Bailly du Forez en 1 535, Claude 
d'Urfe recut Francois I er a la Batie Pannee suivante. En 
1546, il fut designe pour representer le Roi de France 
au Concile de Trente, accompagne d'un theologien, 
Pierre Danes, et d'un juriste, Jacques de Ligneris. 
Cette mission, confirmee par Henri II en 1547, s'in- 
terrompit l'annee suivante lors de la suspension du 
concile. II fut alors envoye a Rome en ambassade. Le 
concile reprit en 1551 mais Claude d'Urfe avait ete 
rappele a Paris pour devenir gouverneur du Dauphin. 
II mourut en 1558. 

Etroitement associe au pouvoir dans un 
moment particulierement difficile et stimulant de 
l'histoire europeenne, spectateur des debats fonda- 
mentaux qui deciderent de l'avenir de l'Eglise, puis 
residant a Rome, Claude d'Urfe eut effectivement 
toute opportunity d'etre non seulement en contact 
avec les idees les plus neuves de son temps mais sur- 



tout d'en rencontrer les protagonistes, hommes d'Etat, 
philosophes et artistes. Or, de tout cela, nous ne 
savons rien, si ce n'est ce que nous disent les restes de 
la Batie, une tentative un peu insensee de recreer sur 
cette terre familiale, bien eloignee du pouvoir et du 
gout, l'atmosphere raffinee et speculative des cours 
dans lesquelles Claude d'Urfe avait vecu. Nous pou- 
vons toutefois formuler certaines hypotheses sur son 
cercle : par exemple, il est difficile de croire qu'il ne 
connaissait pas Guillaume Postel (1510-1581). 
Arabisant et hebraisant, ce Normand d'extraction fort 
modeste (9) enseignait au College des Trois Langues 
depuis 1530. Francois P r , dont il avait l'estime et la 
confiance, l'envoya en Orient en 1535 pour y collecter 
des manuscrits ; le futur Henri II, encore dauphin, 
souhaitait 1' avoir pour precepteur. Homme atypique, 
et pourtant caracteristique de ces intellectuels mys- 
tiques du milieu du siecle, il fut membre de la pre- 
miere Compagnie de Jesus. Nourri du Coran, du 
Talmud, des ecrits cabalistiques, mais aussi des neo- 
platoniciens florentins, il souhaitait dans ses ouvrages 
demontrer la superiorite du christianisme en compa- 
rant les differentes religions du Livre, persuade, 
comme tant d'autres de sa generation, que les ques- 
tions spirituelles devaient se resoudre par la raison et 
non par la force. Ce desir de conciliation entre les dif- 
ferentes traditions, antique, juive et chretienne, s'enra- 
cine dans le constat de leur unite, a la lumiere de la 
philosophie et la gnose ; la meme pensee semble aussi 
a l'ceuvre dans le programme de la Batie. 

La chapelle et la grotte furent analysees 
comme deux systemes independants : Tune presentant 
un programme iconographique elabore et 1' autre un 
decor seduisant rattache aux grottes de jardin de 
l'Europe manieriste. Nous croyons au contraire que 
ces deux espaces se lisent ensemble (10). II faut tout 
d'abord simplement constater que la grotte n'est pas 
une fabrique ornant un jardin, mais une piece inscrite 
dans le parcours du rez-de-chaussee du batiment. 
Cette situation exceptionnelle doit deja attirer l'atten- 
tion. L' autre donnee est sa relation avec la chapelle, 
qui est plus forte que ce qui apparait aujourd'hui. 
Cette articulation est faussee par la modification des 
acces (11) : la porte de la grotte qui donnait sur la cour 
a disparu, supprimant son parallelisme avec la porte 
de la chapelle (fig. 1). Cette derniere se trouve au 
centre du batiment, mais, contrairement a ce que sa 
position laisse supposer, ne correspond pas a l'axe de 
la chapelle. Cette entree apparemment centrale est 
done en fait une porte laterale (12). Les vantaux, 
conserves a la Batie, portent, en relief, Moise consa- 
crant l'autel d'Aaron tandis que, sur l'imposte deux 
anges designent les instruments de la Passion. Cette 
juxtaposition rappelle comment les sacrifices de Pan- 
cienne loi furent abolis par l'unique sacrifice de la 
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1. Plan de la grotte et de la chapelle. (D'apres Claude d'Urfe et la Batie, 1990). 



Nouvelle Alliance, illustrant les celebres mots de 
l'hymne eucharistique du Pange, lingua : "et anticum 
documentum / novo cedat ritui". II s'agit bien de l'en- 
tree principale, mais qui, la porte franchie, revele un 
espaee obeissant a une autre logique. A droite de cette 
porte se deploient les cinq arcades de la grotte, closes 
de treillages en fer forge decores de pampres de metal. 
Leur aspect uniforme est trompeur : en fait, 1' arcade 
du centre, marquee par de forts pilastres et encadree 
de bustes, avait une porte en bois ajouree, partielle- 
ment conservee, qui donnait acces a la grotte, L'axe de 
vision etait done perpendiculaire a celui d'aujour- 
d'hui : comme la chapelle, la grotte se developpait 
selon un axe parallele a la cour pour le visiteur du XVP 
siecle ; elle se presentait comme un espaee large et peu 
profond, au fond duquel se trouvent deux alveoles 
(fig. 2) 3 l'une face a la porte avec une sorte de bassin 
et la statue sur laquelle nous allons revenir, 1' autre a 
droite avec une espece d'autel (13). La premiere de ces 
grandes niches possede une voute en coquillage a 
decor de caissons, qui lui donnent Failure d'un sane- 
tuaire (la chapelle elle-meme est voutee a caissons) 
tandis que la seconde presente l'aspect d'une grotte de 
rocaille "naturelle". Le parallelisme des deux decors 
etait aussi marque que leur difference, 1'un "sauvage" 
et l'autre architecture, peut-etre pour souligner la dis- 
tinction entre la religion naturelle et la religion 



antique : la premiere revere les forces de la Nature que 
la seconde honore sous les formes multiples des dieux. 
Les deux autels sont egalement opposes entre eux et 
au decor qui les entoure : celui de la grotte de rocaille 
a un decor geometrique, celui sous la voute a caisson 
est dans le style rustique. II est somme d'une sorte de 
retable representant une oie (?) qu'il faudrait aussi 
expliquer... Ces deux absides sont separees par un 
terme representant le dieu Pan. La grotte n' etait done 
pas le vestibule allonge dans l'axe de la porte princi- 
pale de la chapelle qu'on decouvre aujourd'hui, mais 
un espaee avec son propre axe, qui offrait, sur la 
gauche, une entree alternative dans la chapelle. Depuis 
la cour, cette porte n*est pas visible, mais offre une 
entree plus secrete, qui se revele la vraie porte axiale, 
par lequel on monte, en franchissant trois marches 
semi-circulaires, dans la chapelle. La symbolique 
architecturale en semble claire et peut expliquer cet 
etrange amenagement (14). Cette chapelle chretienne 
avait done deux entrees possibles, l'une, evidente, mais 
decalee (la tradition juive), l'autre par le monde primi- 
tif et inarticule de la grotte. Deux entrees mais pas de 
sortie ! Ces deux acces, monumentaux et distincts, ne 
correspondent pas a des issues : a l'interieur de la cha- 
pelle, ils sont completement integres au lambris, et, 
lorsque les battants etaient clos, ces issues disparais- 
sent dans le decor du mur. Cette disposition etait assez 
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2. Vue interieure de la grotte. La Bade d'Urfe. 



originale pour avoir ete remarquee par les voyageurs 
du XVI? siecle (15). Le pere Fodere prend la peine de 
noter que "quand elles [les portes] sont fermees il est 
impossible de recognoistre qu'il y ait aucune porte ny 
ouverture". Un parti aussi etonnant marque sans 
doute le caractere initiatique du franchissement du 
seuil, que Ton entre par une porte ou par l'autre : c'est 
dire que les traditions juives et paiennes forment cha- 
cune une preparation distincte au christianisme, mais 
une fois le seuil franchi, il n'y a pas de retour en 
arriere, done pas de sortie, toute chose ayant trouve 
son veritable accomplissement. Cette disposition sou- 
ligne le caractere cosmique, au sens propre, de cet 
espace. 



Le decor de la chapelle se presente dans sa 
coherence au visiteur entre par la grotte : autour de la 
Cene se deroulent les prefigurations traditionnelles de 
l'Eucharistie dans l'Ancien Testament, la Chute de la 
marine^ le Sacrifice d'Abraham, les Offrandes de 
Melchisedech, auxquelles repondent en miroir, au fond, 
le Percement du rocher et la Pdque juive. En revanche, 
celui qui entre par la porte de la cour decouvre Elk au 
desert nourri par Vange et le plus abscons des tableaux 
de Tensemble, qui montre l'Esprit Saint au-dessus des 
flots tandis que Dieu le Pere cree les luminaires du 
monde visible. Cette image saisissante est en fait une 
allegorie trinitaire (16) par sa reference aux premiers 
versets de l'evangile de saint Jean qui affirme Texis- 
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3. D'apres V antique. Sphinx. La Bdtie d'Urfe. 



tence du Verbe au commencement* dont l'incarnation 
est representee dans le tableau d'en face, 
VAnnonciation. Le desir de reunir ce qui semble separe 
s'exprime avec force dans cette composition qui forme 
une synthese tres puissante des premiers mots du qua- 
trieme evangile avec les cinq premiers versets de la 
Genese (17). Rapprocher ce qui est eloigne par la quete 
des origines nous semble marquer tout cet ensemble. 
Les inscriptions hebra'iques soulignent encore ce 
rigoureux desir de retourner a la source. Leur seule 
presence signifie bien plus que les mots qu'elles por- 
tent : la reference aux racines judaiques du christia- 
nisme, a cette echelle et dans un lieu de culte est assez 
hardie, en particulier au milieu du XV? siecle. 



Claude d'Urfe nous a laisse un message precis 
sous la forme d'une copie d'antique placee a l'entree 
de la Batie (fig. 3) : un sphinx nous recoit dans la cour, 
au pied de l'escalier, avec l'admonestation Sphingem 
habe domi : "Possede un sphinx dans ta maison", ce qui 
en dit a la fois peu et beaucoup sur l'ambition du pro- 
prietaire. L'image du sphinx est omnipresente dans la 
culture intellectuelle et philosophique du XVT siecle, 
en particulier chez les auteurs hermetiques chretiens, 
qui y voient une image cle de la sagesse perdue des 
Egyptiens, transmise par les ecrits neoplatoniciens. 
Cette quete explique le succes des etudes sur les hie- 
roglyphes, en particulier la celebre publication en 
1556 par Pierius Valerianus du traite du pseudo 
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Horapollo (18), traite egalement commente par 
Nostradamus a la meme date. L'avertissement est 
donne pour celui qui est deja capable de comprendre : 
comme le precise Giulio Camillo dans le Teatro delta 
Memoria (19)., le sphinx etait place dans l'Antiquite a la 
porte des sanctuaires pour signifier que Ton ne doit 
parler publiquement des choses divines qu'a travers 
des enigmes. La presence d'un Mercure de bronze sur 
le perron, en connexion avec ce sphinx, en renforcait 
encore le sens hermetique. Chastel y voyait une allu- 
sion au role d'ambassadeur du maitre de maison, 
envoye comme Mercure mais tenu au secret tel le 
sphinx, Cette vision, qui parait un peu courte, est en 
harmonie avec son analyse de la Batie dont il souligne 
volontiers le sympathique provincialisme (20). 

Giulio Camillo, Tun des plus remarquables 
tenants de Pesoterisme chretien, chercha toute sa vie a 
prouver l'absolue continuite de la Sagesse et de la 
Connaissance, d'abord manifestoes sous les differentes 
formes des religions des Anciens avant d'etre revelees 
aux Juifs puis aux Gentils. Sa pensee est nourrie des 
paralleles entre la religion naturelle, le judai'sme et la 
cabale chretienne. Claude d'Urfe ne pouvait pas ne 
pas le connaitre : Camillo avait recherche la protection 
de Francois I er et avait monte a Paris, pour la Cour, son 
curieux theatre de toile peinte qui permettait de visua- 
liser les mysterieuses correspondances entre differents 
"lieux". Ces "lieux de memoire", empruntes a la 
structure des methodes de memoire artificielle de 
l'Antiquite et du Moyen-age, sont figures par des epi- 
sodes de l'histoire profane ou sacree et constituent des 
symboles lisibles a divers degres et dans de multiples 
directions. L'explication de cette machine a ete fournie 
par l'auteur lui-meme et n'est pas sans obscurite (21). 
II en ressort surtout le desir urgent de montrer la pro- 
fonde coherence du cosmos a travers ses diverses 
manifestations ainsi que l'intelligibilite de la pensee 
divine exprimee a travers la Creation. Nous avons la 
chance, a travers ce texte ambitieux, d'avoir un apercu 
d'une pensee qui n'appartenait certes pas en propre a 
Camillo, mais qui tentait desesperement, en tout cas 
pour une elite de philosophes, d'etablir une vision 
vaste et tolerante de la spiritualite. Nous ne preten- 
dons pas que le "theatre" de Camillo soit la source de 
la conception du decor de la grotte et de la chapelle de 
la Batie, mais ils sont tous deux nes dans le meme 
milieu d'intellectuels catholiques soucieux de concilier 
sagesse hermetique et les enseignements de l'Eglise. 
Le Teatro permet de clarifier certains aspects decon- 
certants du programme iconographique de la grotte et 
de la chapelle : par exemple, l'emphase sur le mystere 
trinitaire et sur le Verbe existant avant toute chose, ou 
sur le mystere eucharistique, l'une des pierres 
d'achoppement entre protestants et catholiques, qui 
repose aussi sur le pouvoir de la parole et de l'Esprit 



(22). Ce qui est plus que remarquable dans cette cha- 
pelle consacree, de maniere precoce, a FEucharistie, 
c'est l'absence d'allusion a la Passion du Christ et de 
representation de son corps souffrant ou mort. Ce 
choix delibere, qui ignore le parallele constant entre la 
passion et la mort du Christ et le sacrifice de la messe, 
est extremement revelateur : c'est le contraire de ce 
qui est mis en oeuvre dans les grands chantiers catho- 
liques, qui soutiennent justement cette position contre 
celle des Reformes (23). Le retable, representant la 
Cene, est traite en marqueterie, un medium qui 
eloigne l'image au profit de son insertion dans le decor 
(la partie figuree de la scene parait presque derisoire 
au vu de la perspective architecturale) . L' inscription 
sur un cartouche au centre, qui a ete interpretee 
comme une defense des positions catholiques sur la 
presence reelle, est une citation scripturaire et n'aurait 
ete desavouee par aucun theologien protestant (24). 
L'embleme de Claude d'Urfe a lui seul manifeste bien 
cette tension syncretique : l'holocauste de l'Ancienne 
loi est pose sur un autel antique avec sphinges et tetes 
de beliers, marque au centre du triangle trinitaire, lui- 
meme inscrit dans un cercle. II porte l'inscription 
"VNI", "a 1'unique". De meme, dans le decor des 
voutes et des vitraux, l'importance accordees aux hie- 
rarchies angeliques est insigne ; cette emphase sur une 
notion fondamentale de la cabbale juive et chretienne 
fait songer a ces meditations sur les correspondances 
entre les planetes (dont les divinites paiennes sont 
revocation symbolique) et les Sephorith ou noms 
secrets de Dieu et des anges (25). 

C'est dans ce contexte global, certes flou mais 
evocateur, qu'il faut tenter de comprendre le decor 
aujourd'hui mutile de la grotte. Comme nous 1' avons 
dit, son abside double se deploie autour d'un terme de 
Pan. Le dieu Pan, eleve au rang de concept philoso- 
phique, celui qui contient tout, l'Unique qui est le 
multiple, est une figure importante de l'humanisme 
chretien. Chez Pic de la Mirandole, il symbolise la pro- 
fonde unite de l'Univers a travers tous ses composants, 
la reconciliation des phenomenes avec l'essence. Les 
philosophes Chretiens y virent une premonition de 
TUnique, avant la Revelation. Son association a la 
Trinite est naturelle, qui est une seule substance sous 
differents aspects. Cette association existe chez 
Camillo : dans le premier degre du theatre, au centre, 
la travee du soleil, il decrit une pyramide representant 
la Trinite, et "a cote Ton verra une image de Pan", 
dont les differents traits forment une image du cosmos 
(26). Un autre curieux parallele entre le caractere 
eucharistique de la chapelle et le decor de la grotte est 
suggere par Camillo, a travers ses commentaires sur 
l'arche d'alliance, qui contenait entre autre la manne, 
et constitue une prefiguration du tabernacle. Dans le 
"degre de la caverne", Camillo disserte sur l'arche et 
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explique que sa structure et ses proportions represen- 
tent "les trois mondes que nous avons donne a Pan" 
(27). Hormis les autels et le decor de rocaille encore en 
place subsiste une statue colossale en marbre, repre- 
sentant une figure masculine assise (28). Elle se trouve 
actuellement dans la grotte, pres de l'entree de la cha- 
pelle mais il s'agit d'une restitution recente (fig. 4 et 5). 
Paul Vitry la mentionne deja a cet emplacement et 
estimait qu'il s'agissait d'un amenagement moderne 
incongru (29) : "Nous n'en avons pas parle dans notre 
description de la grotte, parce que sa proportion, lege- 
rement plus grande que nature, nous etonne en cet 
endroit [...] Mais on peut se demander si ce n'est pas 
plutot une statue de la decoration du jardin qui, a un 
moment quelconque, aurait ete mise a l'abri dans la 
grotte". Ces quelques lignes de Vitry sont peut-etre a 
l'origine de son deplacement vers le jardin (30) : elle 
remplaca sous la rotonde le bassin de la fontaine, 
detruit. Elle fut d'ailleurs vandalisee a cet endroit. 
Cette fontaine, aujourd'hui reconstitute, a provoque le 
retour de la statue dans la grotte. En fait, la statue 
n'avait pas ete incluse dans la vente de 1872 : elle avait 
deja quitte la Batie et se trouvait chez les descendants 
du due de Cadore, qui l'offrirent a la Diana apres que 
celle-ci eut acquis le chateau en 1909 (31). Son place- 
ment dans la grotte etait done recent lorsque Vitry 
ecrivait, mais il ignorait alors la description d'Anne 
d'Urfe, vers 1606 (32) : "II y a aussi une grotte, ou il y 
a plusieurs grandes et belles estatues de marbre appor- 
tees d'ltallie." En 1619, le pere Fodere precise : "Et 
premierement, il fit faire au devant de la chappelle une 
grotte assortie de quatre grandes statues de marbre, 
qui representent les quatre saisons de l'annee ; dont 
celle qui represente l'Automne est en forme de grand 
Geant qui a bien neufs pieds de hauteur'' (soit environ 
2,92 m) (33). II est plus que probable que l'etat decrit 
par Anne d'Urfe puis le pere Fodere soit assez fidele a 
celui voulu par Claude d'Urfe. De cet ensemble de 
quatre sculptures, surement concu dans un dessein 
precis, seule la sculpture qui nous occupe ici semble 
avoir survecu (34). La grotte et la chapelle se lisent 
ensemble, dans un jeu d'oppositions : la grotte est 
entierement occupee par la sculpture, marbres, roches 
et coquillages ; et ce beau desordre dionysiaque prend 
le jour d'arcades closes de grilles a decor de pampres. 
En revanche, l'espace geometrique de la chapelle est 
dominee par la peinture et l'architecture, intellectuel, 
consacre a l'ordre ; la lumiere y est filtree par des 
vitraux representant les hierarchies celestes, des anges 
musiciens qui evoquent l'harmonieuse disposition de 
l'univers. Son programme iconographique illustre 
Thistoire du salut, de la Genese a la Resurrection, tan- 
dis que le decor de la grotte evoque le temps cyclique 
de la nature et les elements qui constituent le monde. 
Selon le concept aristotelicien, e'est le souffle qui 



confere la vie a ces elements, combines dans la matiere 
inerte. Dans la chapelle, e'est un autre pneuma vivifi- 
cateur, sous la forme de la colombe du Saint Esprit, 
qui plane sur les eaux au debut du monde. 

Comment comprendre alors cette sculpture ? 
Les fruits qui semblent jaillir du flanc, comme ceux 
presents sous son pied gauche, ont laisse penser au 
pere Fodere qu'il s'agissait d'une sorte de Bacchus 
representant l'Automne. Pourtant, l'iconographie en 
est bien etrange : sous son pied droit apparaissent 
encore d'autres fruits, qui ne sont pas des raisins, et 
Ton ne voit aucun des attributs du dieu du vin, ni sa 
couronne de feuilles : il s'agit plutot d'une divinite qui 
engendre l'abondance (la durete abstraite des socles 
rectilignes d'ou surgissent les fruits renforce son carac- 
tere allegorique) . Sa main semble tirer de sous la dra- 
perie qui couvre son cote gauche d'autres richesses, 
tandis que sa main droite saisit ce linge qui cache son 
bas ventre ; on ne sait s'il va se couvrir ou se devoiler. 

Une autre possibilite est d'y reconnaitre une 
image de Vertumne : le visage mature, les fruits jaillis- 
sants, la draperie sur le bas ventre sont autant d'attri- 
buts de son iconographie tant antique que moderne. II 
personnifie le caractere cyclique de la Nature, son 
renouvellement par, les saisons. II peut changer d'as- 
pect, une capacite de mutation qui en fait un symbole 
de renaissance, parfois assimile a Priape : dans la 
sculpture romaine, celui-ci est represente ithyphallique 
et devoile son sexe en relevant son vetement qui 
contient des fruits. Ici, ce n'est pas le cas, meme si le 
geste de decouvrir le bas ventre est clairement sug- 
gere ; mais ce n'est pas le cas non plus du Priape de 
Pietro Bernini, tout aussi decent (35). II est impossible 
de discuter ici la fortune du symbolisme attache a 
Priape (qui se superpose a la figure de Vertumne) pen- 
dant la Renaissance (36) : rappelons, dans 
V Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna, le 
triomphe de Vertumne et Pomone dont le cortege, 
accompagne de Saisons, se dirige vers l'autel de 
Priape. Ici, la presence de l'oie au-dessus de l'autel est 
un indice qui va fortement dans le sens de cette iden- 
tification (37). 

Meme dans son ambiguite iconographique, 
l'Automne, Bacchus, Priape ou Vertumne, cette statue 
avait une place particuliere au sein du cycle par sa 
taille : elle semble amplifier dans la grotte le theme de 
la fecondite de la vigne et du vin, qui trouve un evident 
echo eucharistique. Les rituels autour de Bacchus sont 
ceux qui fascinerent le plus les hommes de la 
Renaissance par leur apparente similarite avec certains 
aspects du christianisme. Le sacrifice du bouc est vu 
comme l'une des formes paradigmatiques de la reli- 
gion des Anciens : e'est ce que figure Andrea Riccio 
sur le candelabre du Santo de Padoue, sur le cylindre 
au sommet, juste sous la flamme qui est allumee dans 
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4. lei attribue a Montorsoli Vertumne (?). Marbre. La Bdtie d'Urfe. 
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5. lei attribue a Montorsoli. Vertumne (?). Marbre. La Bdtie d'Urfe. 
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la nuit de Paques (38). De meme, on souligne le carac- 
tere eschatologique de la libation de vin comme subs- 
titut du sang dans les ceremonies funeraires. 

Les annees 1530-1535, celles ou Claude 
d'Urfe faisait partie du cercle des intimes de 
Francois 1% furent aussi celles ou le souverain fit face 
de maniere contradictoire aux problemes souleves par 
la Reforme. Outre ses alliances repetees avec des 
princes protestants, il semble d'abord adopter les 
mesures repressives que Ton attendait de lui plus par 
contrainte que par une adhesion fanatique a la cause 
de 1'eglise catholique. Le choix meme de ses represen- 
tants au concile de Trente temoigne de ce desir de 
moderation. II est probable que la vision humaniste, 
tolerante plus par sagesse plus que par principe, d'un 
Claude d'Urfe correspondait alors assez a la position 
du roi. La possibility de reconcilier les formes diver- 
gentes du rituel dans une seule communion spirituelle, 
ce qui est le message de la grotte et de la chapelle, se 
revele une utopie de plus en plus lointaine. Loin d'etre 
le fer de la lance des positions des Peres du concile de 
Trente (qui avait encore de longues annees devant lui), 
ce programme savant qui flirte avec la gnose appar- 
tient encore au monde des philosophies neoplatoni- 
ciens epris de verite et non a celui des inquisiteurs 
jaloux du dogme. Le decor de la Batie n'est ni alchi- 
mique ni cabalistique : rien d'occulte, mais au 
contraire un desir solaire d'harmonie. 

Plus que son sujet, c'est d'abord l'auteur de 
cette sculpture qui nous a intrigue. Qui avait livre a 
Claude d'Urfe ce grand marbre ? Paul Vitry en avait vu 
l'importance et 1'avait place, justement selon nous, dans 
la sphere de Michel- Ange : "...morceau tres rare et 
d'une importance exceptionnelle... Ce serait une statue 
de jardin classique apportee d'ltalie et due a quelqu'un 
des successeurs de Michel-Ange, les Tribolo ou les 
Silvio Cosini..." (39). La sculpture est sans doute mar- 
quee par l'esthetique de Michel-Ange, dont elle propose 
une vision heurtee, presque brutale. Le rapprochement 
s'impose avec la statue de saint Come, achevee en 1537- 
1538 pour la nouvelle sacristie de San Lorenzo : elle fut 
sculptee par Montorsoli sur un modele corrige par 
Buonarotti (fig. 6). Certains traits apparaissent dans le 
Vertumne de la Batie, Tusage de blocs aux formes geo- 
metriques qui soutiennent les appuis du corps, le geste 
de la main posee sur la poitrine, dont Telegance est sou- 
lignee par le poignet brise et l'articulation des longs 
doigts tres expressifs. Angelo di Michele da Poggibonsi 
est ne en 1499 (?) a Uccelatoio pres de Montorsoli (40). 
Giorgio Vasari, dans la Vie qu'il lui consacre (41), rap- 
porte comment il quitta le couvent florentin des Servites 
a 1'appel de Clement VII. Le pape, voulant faire restau- 
rer les antiques du Belvedere, demanda conseil a 
Michel-Ange, qui recommanda Montorsoli. Celui-ci 




6. Montorsoli. Saint Come. 1533 et 1537-1538. Marbre. 
Florence^ San Lorenzo. 



18 



Philippe Malgouyres. 




7. Id attribue a Montorsoli. Vertumne (?). 
Detail de la tete. Marbre. La Bdtie d'Urfe. 




8. Moulage de la tete du Laocoon. 
(Libourne, Musee des Beaux-Arts et d'Archeologie) . 




9. Montorsoli. Saint Jean evangeliste. 
1540-1541. Marbre. 
I Genes, cathedrale San Lorenzo. 



Claude d'Urfe, Montorsoli, Giulio Camillo, Charles Quint 

et quelques autres 



19 



completa YApollon du Belvedere et le bras leve du 
Laocoon (42). La restitution de ce bras, tendu ou plie, a 
suscite de vastes discussions, et toute l'affaire de la res- 
tauration de la celebre antique a fait Fob jet d' etudes 
recentes et approfondies (43). Cependant, la chronologie 
de ces evenements - selon Ludovico Rebaudo (44), les 
restaurations prirent place entre 1532 et 1533 - et leur 
deroulement precis restent incertains, en partie a cause 
des versions divergentes introduites par Vasari (45). La 
tete du Vertumne est clairement une paraphrase de celle 
du Laocoon (fig. 7 et 8) : la division de la chevelure, ici 
beaucoup plus raide, l'expression pathetique, la distor- 
sion des traits doivent se lire comme une reference 
consciente et appuyee a ce celebre modele. Moise et 
Saint Paul (46), deux statues en terre cuite achevees en 
1536, affichent le meme traitement des mains et des 
pieds, particulierement soignes, avec une insistance sur 
la representation des veines et des tendons. Cette 
maniere vigoureuse, un peu rude, est encore plus mani- 
feste dans la statue representant saint Jean 1'evangeliste 
(fig. 9) dans la cathedrale de Genes (1540-1541) : les 
plans du visage sont articules par l'expression legere- 
ment grimacante, les rides, les veines accentues et le 
regard appuye (47). 

L'episode de la genese de la statue de saint 
Come est conte par Vasari (48) : pour completer le 
decor de la sacristie de San Lorenzo manquaient 
encore les statues de saint Damien et de saint Come. 
La premiere fut conflee a Raffaello da Montelupo et la 
seconde a Montorsoli, qui fit un grand modele que 
retoucha Michel -Ange. II donna meme au sculpteur 
des modeles en terre pour les bras et la tete, modeles 
qui appartinrent ensuite a Vasari. Le chantier, qui avait 
repris en juillet 1533, fut interrompu par le depart de 
Michel-Ange puis par la mort de Clement VII en 1534 
(49). La figure du saint est assise sur un empilement de 
plinthes et de socles, clairement imites du Laocoon. Le 
port de tete et l'expression du vieillard font aussi refe- 
rence a la celebre antique que Montorsoli venait de 
completer. Ce sont les memes elements qui sont utili- 
ses dans le Vertumne de la Batie. 

Giorgio Vasari rapporte ensuite une curieuse 
anecdote sur la venue de Montorsoli en France, impre- 
cise sous de nombreux aspects, mais dont on ne peut 
douter de la veracite. Rappelons cet episode peu pris en 
compte (50) : le cardinal Hippolyte recommanda 
Montorsoli au cardinal de Tournon en France pour 
entrer au service du roi de France. Francois I or l'ac- 
cueillit et lui commanda quatre grandes sculptures. 
Alors que le sculpteur travaillait encore aux modeles, il 
ne put obtenir des tresoriers son du et se trouvait sans 
recours aupres du roi, qui guerroyait contre les Anglais. 
Montorsoli, finalement paye mais outrage, quitta la 
France en passant par Lyon (51). Pour Laschke, l'epi- 
sode se situe vers 1534-1535 (52). Si les noms men- 



tionnes par Vasari sont exacts, l'episode prend effecti- 
vement place entre 1530, lorsque Francois de Tournon 
recut le chapeau, et 1535, annee de la mort du cardinal 
Hippolyte de Medicis. Les deux cardinaux pouvaient 
s'etre connus a Rome lorsque Tournon y vint pour 
ecarter la menace d' excommunication qui pesait sur le 
roi (1530). lis etaient tous deux au conclave de 1534, 
et le cardinal de Tournon quitta Rome en novembre. 
Selon Vasari, Montorsoli 1'aurait accompagne (53). En 
revanche, on ne voit pas quel est ce combat contre les 
Anglais qui retenait alors Francois I" loin de la cour. Le 
recit, meme sommaire, des deconvenues de l'artiste en 
France parait aussi un peu curieux : au milieu de l'exe- 
cution d'une commande royale, obtenant finalement 
son du, il aurait malgre tout decide de rentrer en 
Italic. C'est probablement la version de Montorsoli. 
On le voit, le texte vasarien n'est pas facile a interpre- 
ter, mais ce voyage fut sans doute un tournant dans la 
carriere du sculpteur : il est, avant son depart, associe 
aux chantiers de Michel-Ange, et c'est sur la recom- 
mandation de celui-ci qu'il est engage. A son retour, sa 
carriere poursuivit une toute autre logique, entre 
Genes, Naples et la Toscane. L' autre point saillant de 
l'episode rapporte par Vasari est la commande de 
quatre statues, dont Montorsoli preparait les modeles 
lorsqu'il decida de quitter la France. Que pouvaient- 
etre ces commandes ? Des evangelistes ? Des saisons ? 
C'est evidemment impossible a savoir. Mais 
Montorsoli travaillait-il reellement pour le roi a ce 
moment-la ? Lorsque le pere Alberti mentionne en 
1551 le travail de Fra Damiano pour Claude d'Urfe, il 
explique qu'il s'agit du decor d'une petite chapelle rea- 
lise pour Henri II, roi de France (54). Pour ce qui est de 
la Batie, nous savons que quatre sculptures de marbre 
se trouvaient dans la grotte, dont 1'une d'une taille tout 
a fait differente, qui est le Vertumne. Nous n'avons 
aucune idee de leur aspect, et a peine de leur sujet, il 
est done impossible de savoir si les trois autres avaient 
aussi un rapport avec Montorsoli. Est-ce que le 
Vertumne a ete concu initialement pour ce lieu ? Sa taille 
est-elle 1'indice qu'il y parvint ensuite, ou fut termine a 
partir d'une commande royale laissee inachevee ? Quoi 
qu'il en soit, Claude d'Urfe, present a la Cour au 
moment du voyage du sculpteur, l'avait certainement 
rencontre. 

En guise d'epilogue, nous souhaitons publier 
une autre sculpture des collections publiques francaises 
qui peut etre rapprochee de l'activite de Montorsoli : il 
s'agit d'un fragment de buste representant Charles 
Quint (fig. 10) conserve au Musee de Brou a Bourg-en- 
Bresse (55). II fut legue par la princesse Wilhelmine 
Juritzka en 1961 ; dans un courrier de Janvier 1970 
conserve au musee, la donatrice indique que son mari 
l'avait acquis a Paris d'un antiquaire grec qui avait une 
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10. Ici attribue a Montorsoli. Charles Quint. Marbre. 
(Bourg-en-Bresse, Musee de Brou). 
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11. Attribue a Montorsoli Charles Quint. Marbre. 
(Naples, Museo nazionale della certosa di San Martino). 




12. D'apres Montorsoli. Charles Quint. Marbre. 
(Madrid, Museo del Prado). 
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boutique au marche aux puces, pendant ou apres la 
guerre. Le prince supposait qu'il avait ete amene en 
France par des refugies espagnols. II fut inventorie 
comme ceuvre de Leone Leoni, qui portraitura a de 
multiples reprises 1'empereur. En fait, ce fragment 
mutile ne correspond pas au style de Leoni, mais est en 
rapport avec un autre portrait du souverain, du au 
ciseau de Montorsoli et actuellement connu par deux 
versions (fig. 11 et 12), au Museo nazionale di San 
Martino a Naples (56) et au Prado (57). Vasari est encore 
la source dont on dispose sur ces bustes. Pendant son 
sejour a Genes, Montorsoli sculpta deux portraits de 
Charles Quint, qui furent portes en Espagne par 
Francisco de los Cobos en 1543 (58). Charles Quint 
passa a Genes pendant Fete 1541, ce qui fut peut-etre 
l'occasion de cette commande. Le buste de Madrid est, 
selon Coppel, celui inventorie a l'Alcazar de Madrid en 
1602. Pour Laschke, il peut etre une copie d'atelier faite 
a Genes, mais le schematisme et la durete du buste 
madrilene sont telles que c'est lui faire beaucoup d'hon- 
neur. L'expression du visage et le port de tete ne sont 
pas compris, ce qui lui donne une expression 
etrangement bonasse. Le decor de l'armure est un peu 
different entre les deux exemplaires (celle de Madrid 
comprend un faucre, visse sous le sein droit). Dans le 
buste napolitain, le jeu entre la rigidite, la frontalite de 
la cuirasse et le port de tete sur la droite, la bouche 
entrouverte, cree une tension, une inquietude accentuee 
par l'intensite du regard. II n'a pas de provenance 
connue avant 1 933, mais se trouvait vraisemblablement 
a Naples depuis longtemps. Roberto Middione, igno- 
rant Vasari, considere qu'il y fut sculpte, en rapport avec 
la visite de 1'empereur en 1535 (59). La presence de ce 
portrait a Bourg-en Bresse, meme mutile, rappelle 
opportunement dans ce monument consacre a la 
memoire de Marguerite d'Autriche les traits de son 
neveu, Charles Quint. Par une certaine ironie du sort, ils 
sont immortalises par Montorsoli qui fut, pour 
quelques mois, au service de son ennemi le plus fidele. 
Rien ne reste de ce sejour francais, sauf quelques lignes 
dans Vasari et, peut-etre, le Vertumne de la Batie d'Urfe. 



(Seance du 9 juin 2007). 
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